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Es begann im Laboratorium ... 


Organische Werkstotfe werden aus sehr grossen Mole- 
külen, den sogenannten Makromolekülen aufgebaut. lhr 
methodisches Studium ermôglicht der Wissenschaft, für 
den praktischen Bedarf immer bessere Stoffe herzustel- 
len, die genau dem gewünschten Verwendungszweck ent- 
sprechen. Wir alle kennen Beispiele dieser wissenschaft- 
lichen Forschungsarbeit, die unter dem Namen: Kunstharz, 
Nylon, Plexiglas und vielen anderen den Siegeszug um 
die ganze Welt angetreten haben. Auch wir Schweizer 
sind daran beteiligt: So ist es den Bumax Werken in 


Sie kônnen Bumaxit Uberall da anwenden, Dürrenäsch gelungen, einen neuen Isolierstoff zu entwik- 
wo ein besonders gutes Isolier-Material ge- keln, der in idealer Weise den Anforderungen entspricht, 
braucht wird. welche Wissenschaft und Praxis an ein hervorragendes 
Preis Fr. 1.50 — 2.25 Isoliermaterial stellen. Dieses hochwertige Isolier-Mittel 
pro m° wird unter der Bezeichnung Bumaxit in der Schweiz aus 


ch A d fall i FL : t 
2 Épee Ne Te landeseigenen Rohstoffen fabriziert und in den meisten 


Staaten der übrigen Welt nach den Lizenzen der Bumax- 


————————_—_— Werke hergestellt. 


Verlangen Sie Muster und 
Referenzen, unter Angabe, 

ob für Bauzwecke, oder für Käite- 
und Wärmeindustrie benôtigt. 


Bumaxit weist folgende Werte und Eigenschaften auf: 


Wärmeleitzah]l: À = 0,024 kcal/mht C Garantiert trocken 
s. Temperaturbeständigkeit: 1502 C und nicht hygroskopisch 
| j M ht: > Mäuse- und Rattenfeindiich 
e X i Rampe en RON Ungezieferabweisend « 
Unveränderlich in seiner Struktur 


Bumax-Werke A.G. Dürrenäsch Aargau Telephon (064) 35452 


Erste Schweizerische Kork- und Isoliermittelwerke 
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RÉSUMÉS FRANCAIS 


d’un bonheur fait du parfait équilibre de l'intelligence et de 
l’âme, son souci d’art reste toujours de découvrir l’«ordre», 
les lois de la forme, dont la préexistance explique seule que 
l'œuvre est à chaque fois la parabole de la multiplicité du 
réel. — O. M. accepta en 1928 un poste de professeur à la 


“«Kunstgewerbeschule» de Zurich, qu'il dut quitter pour 


raison de santé au bout de quatre ans, mais jamais il ne 
cessa de travailler; sa dernière œuvre est une étude en vue 
d’uné peinture murale conjuguant la géométrie et la nature. 
Schlemmer a toujours reconnu la supériorité d’O. M., sans 
jamais cependant renier son propre tempérament. Plus ac- 
cessible à la sagesse orientale, il ne laissa point, quant à lui, le 
christianisme jouer dans son œuvreunrôle déterminant, tan- 
dis que, d’autre part, moins lié aux choses créées, à la nature 
qu’O. M., il exprime plus explicitément encore le principe 
ordonnateur, la loi géométrique de. chaque création. Mais 
la modestie dont ne s’est jamais départi Schl. vis-à-vis de 
son aîné n'empêche point que leur amitié fut un fécond 
échange qui les enrichit l’un et l’autre. O. M. lui-même con- 
sidérait son cadet comme son égal, ainsi qu’en font foi les 
belles pages qu’il consacra dans «(Werk» en 1931 à l’expo- 
sition zurichoise d’O. Schlemmer. 


Artistes à l’œuvre: Hans Aeschbacher 29 


Hans Aeschbacher est né à Zurich en 1906. I} descend par 
son père de paysans de l’'Emmenthal, par sa mère de pay- 
sans de la région du lac de Thoune, dont certains possédaient 
dés carrières. Jusqu'à l’âge de 30 ans, H. A. n’exerça que des 
métiers manuels, mais depuis l’âge de 16 ans, il occupa ses 
loisirs à peindre. Après avoir visité l'Italie (1926) et Paris 
(1931), il voulut devenir uniquement peintre, mais, sans 
avoir jamais suivi aucune école, tailla directement dans la 
pierre, sans modèle, une tête de jeune fille, qui révéla sa voca- 
tion de sculpteur. Depuis 1946, il fait partie de l’«Allianz». 


DEUTSCHE ZUSAMMENFASSUNG 


Von der Konstruktion zur Architektur 14 
von François Baud 


Die modernen Theorien vermengen Kunst und Wissen- 
schaft, das Nützliche und das Schône. Wenn es auch zu- 
trifft, daB die Funktion eine Form schafft, so bringt sie doch 
nicht die Form — in ästhetischer Hinsicht — hervor. (Der 
technische Fanatismus, der Funktionalismus im strengsten 
Sinne, war eine Reaktion gegen den Verfall der Kunst; aber 
unglücklicherweise verurteilte man nicht nur diesen Verfall, 
sondern die Kunst im allgemeinen.) Zweifellos schafft die 
Funktion die Vorbedingungen der Kunst; aber die Kunst 
ist von ihr nicht abhängig: Die Funktion hôrt dort auf, wo 
die materiellen Bedingungen aufhôren; die Kunst, die von 
der Materie nur ausgeht, hat keine Grenzen, sondern sie 
strebt nach einer abstrakten, nicht weiter beweisbaren 
Schôünheit. Auch hier gibt es nur ein einziges und wirkliches 
«Gesetz»: die Schônheit, Ein Türsturz z. B. ist unter dem 
Gesichtspunkt der Konstruktion ein einfaches Prisma; 
architektonisch gesehen ist er ein Volumen, das zu anderen 
in Beziehung steht. —- Wie sollen aber die ästhetischen Be- 
dingungen gefunden werden, die diese Beziehung bestim- 
men? Die heutige Architektur befindet sich in einer Sack- 
gasse. Man spürt eine steigende Beunruhigung wegen der 
Ohnmacht der grüfiten formenden Kunst, eine Unruhe, die 
man so definieren kôünnte: Man hat sich zur Konstruktion 
entschlossen, aber man weil nicht, wie von ihr weitergehen. 
Die Architektur verlangt eine Phantasie, die die Quelle einer 
neuen Komposition ist, einer dreidimensionalen Komposi- 
tion, die über die emfachen Gesetze der Proportion hinaus- 
geht. Der architektonische Ausdruck liegt in den Händen 
des plastisch Schaffenden; hier — nicht im mathematischen 
Denken -— entstehen die endgültigen Formen. Darum soll 
sich der Architekt der Mitarbeït des Bildhauers und Stein- 
metzen bedienen und in Übereinstimmung mit ihm schaften. 
Vielleicht sind Generationen notwendig, bis diese Zusam- 
menarbeit fest gegründet ist; sie verlangt eine Erziehung, 
die nur die Baufachschule durch einen von Grund auf neu 
zu schaffenden Unterricht geben kann, 
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Construction in Architecture page 14 


by François Baud 


So-called modern theories confuse art and science, beauty 
and utility. Function, aesthetically speaking, creates a form, 
but not the form. Art starts where function finishes. (Tech- 
nical fanaticism and narrow functionalist theories are, of 
course, a reaction against decadence in art. Alas, as a result 
not only decadence in particular has been condemned, but 
also art'in general.) Function is confined to the concrete; art, 
although it starts from the concrete, has no limits, and aims 
at an intanpgible, abstract beauty. Construction is functional, 
architecture is lyrical. The raw materials of construction 
may Condition the architectural realisation; in the last 
resort the vision dominating the architecture determines 
the construction. The greater is not dependent on the lesser; 


* the opposite is true, just as the one law that governs all is 


that of beauty. For example, a lintel is, constructionally, 
a simple parallelipiped; architecturally, it implies à kar- 
mony, How can we find the conditions of beauty governing 
this barmony ? Architecture today has reached an impasse. 
The queen of plastic arts is torn by a growing impotence, 
arising from the paradox of having to employ construction 
without getting imprisoned by it. It is the sculptor who can 
set art free. He has the quality, so important in architecture, 
of doing creative work in three dimensions. Art demands 
imagination. Here is imagination which can give birth to 
a new principle of composition, based on fundamental laws 
of proportion, the principle of accentuation, each accent 
being complete in itself. This demands primarily a nicely 
balanced realisation of accent. All the skill of the designer 
or the architect at drawing profiles will be useless for this 
quest, the very basis and determining factor of which is the 


imaginative execution of à three-dimensional accent. Archi- : 


tectural expression finds its highest realisation at the hands 
of the modeller and sculptor, who transform form into 
réality. The architecet must collaborate with the sculptor 
and work in harmony with him. Such collaboration may 
take years before it is realised and demand thorough train- 
ing in schools of architecture where the creative principles 
must be taught from start to finish. 


Ernst Ludwig Kirehner 18 
by Werner Schmalenbach 

Over 40 years have passed since E. L. K. founded the 
‘Brücke ? in Dresden, and two world wars separate us from 


German Expressionism, This never attained international 


rank and is now a thing of the past. Our task now is to : 


determine which expressionistice works are worth keeping, 
and in this the personal qualities of the artist incorporated 
in them are more important than any artistic programme 
they may express, Prominent amongst such works ate those 
of K., despite the exaggerated gestures they have: in com- 
mon with their time. K’s work falls into two main periods, 
Berlin and Davos, a natural process with an artist whose 
expressionism consisted of an individual reaction to his 
surroundings. In his first period (K. left Dresden for Berlin 
in 1909) he tried to express a big city in paint, and was the 
only painter then trying this, except, perhaps, Masereel. 
K. sought to formulate general types and express reality in 
set patterns, not, as with the Impressionists, to reproduce 
the passing moment. Both in his pictures and his wood 
engravings (every bit as rich as those of Munch and 
K. Kolwitz) K. was the chronicler of his times. After 1914, 
although he mistakenly identified expressionism with the 
first. world war, K. made experiments showing an affinity 
to the attempts of the “Fauves’’ and of Derain, The war, in 
which K. served as a volunteer, heralded a decisive change. 
Unable to stand the strain, K. finished his days at Davos, 
where he committed suicide in 1938. His second main period 
is born of the ‘‘dialogue”’ he held with the mountains around 
him, and some of the canvases he painted there can be 
ranked with the classics of Alpine painting, along with 
J: À. Koch, Calame and Hodier. K. went still further. He 
embarked on experiments related in spirit to those of 
Picasso and the Neo-cubists. He deserves praise for helping 


to restore European landscape painting, although the value 
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of his contribution is still a matter for debate, as is also 


the significance of his untimely death in 1938. 


Oskar Sehlemmer and Otto Meyer-Amden  : 24 
by Hans Hildebrandt 


O. S., four years the junior of O. M.-A., was bound to him 
by ties of friendship from the first day they met until the 
Swiss painter died on Jan. 15, 1933. So important was this 
for his development that it is impossible to speak of him 
without remembering the influence of the painter from 
Berne. They had much in common -— a sense of mystery and 
magic, the necessary basis for any artistic theory, and the 
desire to express and fuse the organic and geometrical 
world in one single synthesis. Vet they were not entirely 
alike, for O. M.-A. went through a spiritual crisis and 
adopted art as a ‘“Parable”, whereas Schlemmer, although 
equally profound, felt himself to be above all an artist. O. M: 
was a native of Berne. From the age of 7 to 15 he lived in 
an orphanage. He was then apprenticed to a lithographer, 
studied at the Kunstgewerbeschule at Zürich and at Paris. 
He went to Stuttgart in 1909 and changed from designing 
to painting. The main thing in art was not technique but 
the ‘‘Spirit”, the ‘“‘goodness of man”; his ideal then has been 
described as the Greece of Hôlderlin. Hermann Huber per- 
suaded him to return to Switzerland in 1912, where he lived 
at Amden with a colony of painters sharing his views. 


“Christian Symbolism” supplanted his earlier ideal. He 


read practically nothing but the Bible. He painted ancient 
religious symbols, invented his ‘“‘ink lines” and inspired in 
his disciples a yearning for a Utopia of bliss embodying à 
perfect balance of the forces of the intellect and the soul. 
In all this his artistie aim was the same, namely to discover 
the form in things, the principles of order whose preexis- 
tence alone shows why the work is always a parable of the 
multiplicity of reality. - In 1928 ©. M. became professor at 
the Kunstgewerbeschule at Zürich. Four years later he 
resigned through ill health, but continued to paint as before. 


His last work is an experimental mural trying to combine: 


geometry and nature. — Schlemmer always acknowledged 
O. Ms superiority, without thereby sacrificing his own 
personality. Eastern thought interested him more, and 
Christianity had little effect on his work. He was less in 
communion with nature than O. M., and gave more con- 
crete expression to the regulating geometrical laws behind 
creation. Schl. always respected his senior, yet nonetheless 
their friendship proved a rich and fertile exchange of ideas. 
O. M. deemed his junior his equal, as is shown by what he 
wrote in “Werk”’ in 1931 for the exhibition of Schlemmer's 
works in Zürich, 


Artists at work: Hans Aeschbacher : 29 


H. A. was born in Zürich in 1906. His father comes from 
Emmenthal peasant stock, his mother from the Thunersee. 
Until he was 30 H. A. did nothing but manual labour, but 
from 16 onwards he spent his spare time painting. After 
visiting Italy (1926) and Paris (1931) he resolved to devote 
himself entirely to painting. He belonged to no school. A 
young girls head in stone, done without a model, revealed 
his calling as a sculptor. 


My Sculpture 32 
by Hans Aeschbacher | 


From exhibitions I learnt that modelling means three in- 
direct methods — clay, plaster-casts, and bronze. These only 
touch the surface. The secret of sculpture lies in the material, 
the inner nature of the substance itself. With Impressionism 
sculpture lost its identity, until Maillol restored it its real 


essence. While Archipenko, Brancusi, Laurens and Moore ” 


produced works reflecting the spirit of the times, the Swiss 
remained rooted in their petty bourgeois outlook, = E 


endeavour in my work to capture the elemental forms of ee 


matter and space 
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Eingangspartie Nordfront | Façade nord, avec entrée | North elevation with main entrance 


BÜRO-BAUTEN 


Immeubles de bureaux | Office buildings 


Ministerium für Erziehung und Gesundheit in Rio de Janeiro 


Architekten: L. Costa, O. Niemeyer, A. Reidy, C. Leao, J. Moreira, À. Vasconcelos, Rio de Janeiro 


Beratender Architekt: Le Corbusier, Paris 


Situation und räumliche Organisation: Der Neubau liegt im 
nordwestlichen Teil der Stadt. Als Le Corbusier im Jahre 
1936 zur ersten Konsultation gerufen wurde, schlug er aller- 
dings ein anderes, unmittelbar am Meeresstrand gelegenes 
. Gelände vor und verfafite darauf, unter Ausnützung der 
bevorzugten Lage, einen ersten Projektvorschlag. Die Regie- 
rung entschloB sich indessen für das ursprüngliche Gelände. 


Die Gesamtkonzeption dieses bedeutenden Baus der brasi- 
lianischen ô6ffentlichen Verwaltung entspricht vôllig der 
Vorstellung Le Corbusiers von einem modernen, freistehen- 
den Bürohochhaus. Die Ausführung besorgte eine Gruppe 
brasilianischer Architekten, die es an technischer Sorgfalt 
nicht mangeln liefien, um die grundsätzliche Idee in reiner 
und überzeugender Form in die Wirklichkeit umzusetzen. 


Das über fünfzig Meter aufragende, breit gelagerte schmale 
Prisma ist lediglich Umhüllung eines komplizierten Organis- 
mus, ohne daB dessen Differenziertheit aufen in Erschei- 
nung tritt. Die freie GrundriBlüsung in jedem der vierzehn 
Bürogeschosse ist durch die Skelettkonstruktion und die 
freie Fassadenlüsung durch das Zurücksetzen der Stützen 
gewährleistet. Die unbehinderte Zufahrt zu den gesonderten 
Minister- und Personaleingängen wird durch die Freïhal- 
tung des Erdgeschosses ermôglicht. Senkrecht zum Haupt- 
baukôrper verläuft der zweigeschossige Quertrakt, der auBer 
dem überdeckten offenen Parkierungsplatz einen groBen 
Vortragssaal und im ObergeschoB ausgedehnte Ausstellungs- 
räume aufweist. Seine Dachterrasse ist in einen Erholungs- 
garten umgewandelt; auf der des Hauptbaus befindet sich 
ein Restaurant mit Speisesälen für die Minister und das Per- 
sonal. In den runden, gleichzeitig der plastischen Bereiche- 
rung dienenden Aufbauten sind u. a. die Liftmaschinen der 
beiden Aufzugsbatterien untergebracht. Das Bauprisma 
steht in Ost-Westrichtung, d. h. die eine Front, und zwar die 
Südfront, liegt im Schatten, während die Nordfassade der 
Besonnung ausgesetzt ist und einen besonderen Sonnen- 
schutz erforderte, der in neuartiger Weise gelôst wurde. 


Technische Lüsung: Es handelt sich um einen einheitlichen 
Eisenbetonbau, wobei die beiden Längsfronten ganz aus 
Glas bestehen, während die Schmalseiten geschlossen sind, 
Die letzteren und ebenso die Stützen wurden mit einheimi- 
schen Granitplatten von grau-rosa Farbe verkleidet. Die 
Fassadenpartien des niederen Quertraktes wurden mit wei- 
Ben und blauen Fayenceplatten, die in Rio de Janeiro oft 
verwendet werden, verblendet. 


Sonnenschutzanlage: Zum ersten Male konnte Le Corbusier 
in diesem Bau seinen schon im Jahre 1933 anhand von Pro- 
jekten für Barcelona und Algier gemachten Vorschlag für 
einen £systematischen Sonnenschutz an Bauten in heifen 
Gegenden verwirklichen. Das Prinzip beruht auf beweg- 
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lichen, jalousieartigen Lamellen, die in einem bestimmten 
Abstande vor die Glasfront gesetzt werden. Im vorliegenden 
Falle sind diese aus Eternit bestehenden, in Metallrahmen 
gefaBten Elemente 1,25 m vor die Fassade gerückt und 
werden durch ebenso weit abstehende vertikale, 1,25 m von 
einander distanzierten Betonrippen gehalten. Diese Lamel- 
len kônnen nun je nach Sonnenstand individuell eingestellt 
werden; dadurch und unter gleichzeitiger Ausnützung der 
Reflektionswirkung wird die Raumbelichtung reguliert. 
Durch den vertikalen Schacht zwischen Lamellen und 
Glasfront kann eventuelle erwärmte Luft ungehindert auf- 
steigen, ohne, wie es bei Ausstellstoren üblicher Konstruk- 
tion der Fall ist, in die Räume geleitet zu werden. 


Zur Architektur: Den Vorrang im architektonischen Aus- 
druck dieses eimdrucksvollen Baus besitzt das klare, schôn 
proportionierte, hochaufragende Prisma. Es erhebt sich wie 
ein Kristall aus der umgebenden wirren Bebauung und 
nimmt dennoch durch den niederen Querbau die maBstäb- 
liche Verbindung mit derselben auf. Die Einheiïit des Bau- 
kôrpers und die einheitliche Strukturierung der Fassaden, 
besonders der Nordfront mit dem Sonnenschutz, verkôürpern 
die Einheit der Aufgabe, der auf diese Weise architektoni- 
scher Ausdruck verliehen wird. Dadurch, da die Sonnen- 
schutzlamellen, die übrigens blau gestrichen sind, indivi- 
duell verstellt werden künnen, erhält die Fassade trotz der 
strengen, festen Rhythmisierung ein lebendig wechselndes 
Gepräge. SchlieBlich gibt dieser Bau eine unmikverständ- 
liche Antwort auf die Frage, ob für Bauten des ôffentlichen 
Lebens grundsätzlich neue und andere Gestaltungsformen 
gesucht werden müssen, als jene, deren sich die moderne 
Architektur bereits auf anderen Gebieten, z. B. im privaten 
Bau bedient: Zwischen diesem Bau und z. B. dem kleinen 
Wohnhause Le Corbusiers am Genfersee besteht kein grund- 
sätzlicher Unterschied in der architektonischen Gestaltung 
als der, welcher sich aus der Wesensverschiedenheit eines 
Wohnhauses und eines Verwaltungsbaus naturgemäB ergibt. 


Documents « L'Homme et l’Architecture», Paris 


Situationskizze von Le Corbusier, links konventionelle Hof- 
bebauung | Croquis d'ensemble de Le Corbusier; à gauche 
disposition conventionelle | Lay-out sketch by Le Corbusier; 
at left conventional lay-out with interior courts 


Südfront ohne Sonnenschutz, weil stets im Schatten liegend | 


La façade sud — toujours dans l'ombre — est sans brises-soleil | 


The south-elevation is always in the shadow and therefore no 
protection was needed 
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Durchblick auf Vortragssaal | La salle de conférences, vue du 


lecture hall 
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ZwischengeschoB | Entresol | Mezzanine floor 


2 Ausstellungsraum, 3 Autzüge Publikum, 
4 Vorraum, 6 Estrade, 7 Vortragssaal, 8 Pro- 


jektion, 9/10 Toiletten 


ErdgeschoB ca. 1:1000 | Rez-de-chaussée | Ground-floor 
2 Portikus, 3 Eingang Publikum, 4 Eingang Minister, 
5 Auskunft, 6 Parkplatz, 7 Garage, 8 Maschinen, 
9/10 Eingang Angestellte 


portique | View towards the 


[es] 


4. Stock ca. 1:1000 | 4ème étage | 4th floor 


4 Aufzüge und Halle der Angestellten, 
5/6/7 Garderoben, 8 Büros 


3. Stock | 3ème étage | 3rd floor 
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1 Aufzug Minister, 2 Aufzüge Publikum, 
3 Wartesaal, 5 Ratsaal, 6 Sekretariat, 
7 Minister, 9 Kabinettchef, disponible M 
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Fassadenausschnitt 1:100 | Partie de la Façade | 
Elevation detail 


Situation 1:1500 | Situation | Site plan 


A Neubau Weltwoche, B projektierter Bürobau, 
P Parkplatz 
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Bauten im Werden 


Bâtiments en voie de construction | Buildings under construction 


Geschäftshaus «Zum Sibhlgarten», Zürich 


In Ausführung begriffen, nach den Plänen von Karl Egender, 
Architeht BSA, Zürich 
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BürogeschoB 1:600 | Etage de bureaux | Typical floor 


2 Disponible Büros 


ErdgeschoB 1:600 | Rez-de-chaussée | Ground floor 
1 Disponible Läden 
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Perspektive, links Grünstreifen, rechts Talacker | Perspective d'ensemble; à gauche passage et stationnement de voitures, 


voie principale | Perspective sketch; at left a green and parking area, at right the main thoroughfare 


Auf dem Grundstück des ehemaligen Hauses «Zum Sihl- 
garten», dessen Niederlegung bekanntlich zu vielen Dis- 
kussionen geführt hatte, entsteht gegenwärtig ein umfassen- 
der, aus heutiger architektonischer Denkweise geborener 
Geschäftshausneubau, durch den Zürichs City-Bauten um 
ein vielversprechendes neues Beispiel bereichert werden. 
Durch Aufhebung der Palmengasse ist eine in sich geschlos- 
sene Bebauung in zwei zusammenstofenden Blôcken der 
beiden aneïinander grenzenden Parzellen môglich geworden. 
Längs der Südfront des winkelfôrmigen Neubaus wird eine 
18,00 m breite 6ffentliche Grünanlage mit Parkierungsgele- 
genheit entstehen, welche Talacker und TalstraBe miteinan- 
der verbindet. Sollte später auch die Liegenschaft «(Talgar- 
ten» neu überbaut werden, haben die Behôrden eine Verbrei- 
terung jenes Grünstreifens auf 30 m zur Bedingung gemacht. 


Der Geschäftshausneubau mit Haupteingang am Talacker 
wird im Parterre längs beiden Fronten Läden und in den 
Obergeschossen Büroräume enthalten. Ein gewisser Teil 
derselben wird vom Zeitungsunternehmen der «(Weltwoche», 
das gleichzeitig Bauherr ist, beansprucht werden. 


Es handelt sich in konstruktiver Hinsicht um einen einheit- 
lichen Eisenbetonbau. Die Fassaden werden in neuartiger 
Weise mit rômischen Travertinplatten verkleidet, wobei be- 
stimmte Partien in Sichtbeton bleiben. Damit soll ein sinn- 
volles Material- und Farbenspiel zur gleichzeitigen Akzen- 
tuierung der architektonischen und plastischen Erschei- 
nung erzielt werden. Eine ausführliche Darstellung dieses 
interessanten Neubaus in unserer Zeitschrift wird nach sei- 
ner Vollendung erfolgen. 
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Geschäftshaus an der Pelikan- 
und Talstrafe, Zürich 


1946/{7, nach den Plünen der Architekten À. E. BoBhard 
BSA, H. von Meyenburg SIA, W. Niehus BSA, Zürich 


Vorgeschichte: Die neue Geschäftshausgruppe wurde auf den 
Grundstücken der ehemaligen Häuser «(Zum kleinen Peli- 
kan» und «Zum hintern Pelikan» errichtet. Für die Über- 
bauung dieser zwei verschiedenen Besitzern gehôürenden Lie- 
genschaften mit gemeinsamem Hof, welcher unausgegli- 
chene Eigentumsverhältnisse aufwies, interessierten sich 
zwei Unternehmer-Konsortien. Im Verlaufe der Verhand- 
lungen kamen diese überein, das ungefähr in zwei gleiche 
Teile aufgeteilte Gesamtareal gleichzeitig zu überbauen. Zur 
Gewährleistung einer einheitlichen Gestaltung dieser Bau- 
vorhaben schlossen sich die Architekten der beiden Kon- 
sortien zu einer Arbeïtsgemeinschaft zusammen und über- 
nahmen die gesamte Planbearbeitung. Die Bauleitung blieb 
jedoch in den Händen der Unternehmer, die auBerdem und 
zum Nachteil für eine eimheitliche Gesamtlüsung einen wei- 
teren Architekten für die Ausgestaltung des Cafés beizogen. 


Situation: Wegleitend für die Überbauung waren der neue 
Baulinienabstand von 18,00 m an der TalstraBe, derjenige 
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Gesamtansicht von der TalstraBe | Vue 
d'ensemble | General view 


Photos: M.Wolgensinger SWB, Zürich 


von 15,00 m an der PelikanstraBe und das nachbarliche, 
bauhistorisch wertvolle Haus «Zum groBen Pelikan». Ver- 
schiedene Studien erwiesen, daB sowohl in städtebaulicher 
als auch in wirtschaftlicher Hinsicht eine Randbebauung 
die beste Lüsung ergab. Die Baulinien erlaubten Gebäude- 
hôhen von 20,00 m an der TalstraBe und von 16,00 m an 
der PelikanstraBe. Der Ecklüsung TalstraBe/PelikanstraBe 
und dem AnsechluB an das ehrwürdige Haus «Zum groBen 
Pelikan» wurde ganz besondere Aufmerksamkeit geschenkt. 
Das in Zusammenarbeit mit dem Hochbauamt erzielte Re- 
sultat ist in beiden Fällen ein überzeugendes. Es verlangte 
jedoch von seiten der Bauherrschaft gewisse Konzessionen. 


Räumliche Organisation: Die beiden Geschäftshäuser um- 
fassen im Parterre an beiden StraBen ausschlieBlich Läden 
und in den vier bzw. fünf Obergeschossen lauter Büro- 
räume. Die Konstruktion ist so gewählt, daB die Unterteil- 
barkeit môglichst frei bleibt. 


Das Restaurant «Plätzli» liegt im niederen Verbindungs- 
trakt, der an das Haus «Zum groBen Pelikan» anschlieBt. 
Seine räumliche Disposition hätte mit einer anderen Innen- 
ausstattung ein hôchst erfreuliches Ganzes ergeben kônnen. 
Von fremder Hand entworfen, ist sie jedoch ein Beispiel 
mehr für den geschmacklichen Tiefstand heutiger Café- 
Einrichtungen und der Ausdruck einer vüllig mifBverstan- 
denen Respektierung des benachbarten guten Alten. 


Ansicht von der Pelikanstrakie, links 
Haus «Zum groBen Pelikan», Verbin- 
dungsbau mit Restaurant, rechts Neu- 
bau | La façade nord-ouest; à gauche 
une belle vieille maison conservée; au 
milieu, passage et restaurant; à droite 
le nouveau bâtiment | View from the 
side-street; at left a good period building 
which has been preserved, in the middle 
the connection wing with a restaurant, 
at right the new building 


Hauptfront gegen Talstrakie | La façade principale (sud-ouest) | Main elevation 


Konstruktion und Materialien: Die Fundamente, Keller- 
umfassungsmauern und das innere Pfeilersystem sind in 
Eisenbeton ausgeführt. Die Stützen des Erdgeschosses be- 
stehen aus Solothurner Kalkstein und die Fassadenpfeiler 
und Fensterbrüstungen der Obergeschosse aus isoliertem 
Kalksandsteinmauerwerk. Die Decken sind massive Eisen- 
betonplatten, die bezüglich Schallisolation ein absolut be- 
friedigendes Resultat ergaben. Die Bodenbeläge der Büros 
bestehen aus Linoleum, die der Eingangshallen und Trep- 
penpodeste (inkl. Tritte) aus grünlichem Stader-Kunststein 
im Bau an der TalstraBe und aus Granitplatten im Bau 
an der Pelikanstrale. Die Fenster aus Holz sind doppelt 
verglast mit einem unteren festen Teil über der auf Tisch- 
hôhe liegenden Brüstung und mit einer 6 em breiten oberen 
Lüftungsklappe. Die Fensterachsen im Bau an der Tal- 
straBe messen 1,68 m. Die Schaufensterrahmen sowie die 
Hauseingangstüren bestehen aus gestrichenen Eisenrahmen 
mit Aluminiumdeckstäben. Die Warmwasserheizung ist in 
eine Ost- und eine Westgruppe unterteilt, versehen mit 
Umwälzpumpe und AuBenthermostaten, die beide An- 
lagen unabhängig voneinander steuern. Die Steigleitun- 
gen und Sicherungstafeln der elektrischen Installation 
befinden sich bei den Liftschächten, während die Ver- 
teilleitungen in jederzeit zugänglichen horizontalen Ka- 
nälen längs dem Mittelgang und unter den Fenstersimsen 
verlaufen. 


Künstlerische Ausschmückung: Von Bildhauer ©. Münch 
stammen das Pelikanrelief am Eckpfeiler und die Frei- 
plastik Ecke Pelikan-TalstraBe als SchluBpunkt der gärt- 
nerischen Gestaltung des breiten FuBgängerstreifens. In 
der einen Eingangshalle befindet sich ein Bronzepelikan 
von Rudolf Wening. 


Baukosten: Sie betrugen im Bau an der TalstraBe Fr. 115.— 
und in dem an der PelikanstraBe Fr. 120.— per m° umbau- 
ten Raumes inkl. Architekten- und Ingenieurhonorar. Die 
Ingenieurarbeiten besorgte Z. Ratgeb, dipl. Ing. SIA, Zürich. 


Situation 1:1500 | Plan de situation | Site plan 
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Schnitt durch Restaurant | Schnitt durch Bürobau | Coupe dé 
Coupe du restaurant | Section l'immeuble | Section through the 
through the restaurant building 


BürogeschoB 1:600 | Etage type | Typical office floor 
9 disponible Büros 
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ErdgeschoB 1:600 | Rez-de-chaussée | Ground-floor 
6 disponible Läden, 7 Restaurant 8 Freiplastik 
von O. Münch 


Keller 1:600 | Sous-sol | Bassement floor 


1 Keller Restaurant, 2 WC, 3 disponible Abstell- 
räume, + Heizung, 5 Drehscheibe 


nalbüro | Bureau type | Typical office Bank 1. Stock, PelikanstraBe | Une banque au premier étage | Bank 
offices on the first floor 
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gangshalle | Hall d'entrée | Entrance hall Treppenvorplatz | Palier | Staircase lobby 


Sämtliche Photos von M. Wolgensinger SWB, Zürich 


enfront | Les devantures | Shop front Eringang | L'entrée | Entrance 
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Situationsplan Kreuzplatz 1 : 2000 mit vorgeschlagener neuer Bebauun 
vom Regierungsrat am 25. Oktober 1945 genehmigt | Nouvel a 
nagement de la place | New lay-out of the square : 


Bauhôhen: I und III 6 Vollgeschosse; Ia, II, IV, V, VI 5 Va 
geschosse. Zweite Baulinie für Läden. A Bürohaus 


Ansicht von KlosbachstraBe | Façade nord | View from the north 


Geschäftshaus am Kreuzplatz, Zürich 


1946/47, nach den Plänen von G. Witzig, Architeht STA, 
Zürich 


Vorgeschichte und Situation: Der Entschluf der «Haus am 
Kreuzplatz AG.», ein Geschäftshaus zu errichten, geht auf 
vier Jahre zurück und stieB damals auf erhebliche äuBere 
Schwierigkeiten. Die ehemaligen Hauseigentümer mit ins- 
gesamt sieben Liegenschaften muften teilweise im Expro- 


| 
; 
l 
priationsverfahren durch die Stadt zum Verkauf bewogen 
werden. Gleichzeitig wurden, um vermehrte Freifläche zu L 
gewinnen, auf Grund eingehender städtischer Studien die î 
Baulinien dieses wichtigen Verkehrsplatzes erheblich zu- ; 
rückgesetzt. Dadurch erhôhte sich der Landpreis der durch L 


Abbruch gewonnenen Parzelle erheblich. Im Einvernehmen 


Terlansicht Läden | Passage couvert et magasins | Part of the shop- ; x : | 
RER mit dem Hochbauamt, das auch an der architektonischen | 
Gestaltung wesentlichen Anteil hat, und gestützt auf einen 3 

| 


ADoton: M, Wolgensinger SWB, Zürich nee D clé ea wurde es dec ASE die Aus- 
nützung der Parzelle dadurch zu erhôhen, daB die Fassaden 


an drei Seiten über die Baulinie hinausgreifen, wobei der 


Sitzungszimmer | Salle de comité | Committee room 


Keller und das mit Arkaden versehene ErdgeschoB inner- | 
halb derselben bleiben. Die projektierte übrige Bebauung 
des Kreuzplatzes geht aus dem Situationsplan hervor. 

à 
Räumliche Organisation: Der Haupthbau umfaBt Keller, | 
LadengeschoB, vier Bürogeschosse und ein fünftes Geschof 
mit zwei Wohnungen, von denen die eine der Hausbesitzer 
innehat. Im Dachraum sind Abstellräume,eine Ruheterrasse 
und der Liftmotorenraum untergebracht. Der eingeschos- 
sige Flügel an der ZollikerstraBe enthält ein Restaurant, 
dessen Küche darüber im zurückgesetzten ObergeschoB 
liegt. 
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>geschoB 1:500 | Etage type | 
ical office floor 


Ansicht vom Kreuzplatz | Façade sur la place | View from the square 


Konstruktion und Materialien: Das Geschäftshaus ist als 
konsequenter Eisenbetonskelettbau durchgebildet und 
steht an drei Seiten auf freien Stützen. Der Unterbau bot 
insofern besondere Schwierigkeiten, als der Stadelhofer 
SBB.-Tunnel unmittelbar an der Nordfassade vorbeiführt. 
Längs derselben muften infolgedessen. zirka 9,00 m tiefe 
Streiffundamente errichtet werden. Dadurch wurde die zu 
befürchtende Übertragung von Erschütterungen der Eisen- 
bahnzüge auf das Gebäude ausgeschaltet. Die Geschof- 
decken bestehen aus armiertem Beton und die AuBenwände 
aus 45 em starkem Mauerwerk mit 5 cm Hohlraum. Die 
Fassadenverkleidung ist in 5 em starken hellgrauen Kunst- 
steinplatten ausgeführt, die mit feuerverzinkten Haken 2 cm 
vor das Mauerwerk aufgehängt sind. Die eventuelle nach- 
teilige Wirkung der ungleichen Materialspannungen ist da- 
mit ausgeschaltet. Die freien Säulen im Parterre sind mit 
dunkelblauen und die zurückgesetzte Ladenfront mit wei- 
Ben Keramikplatten verkleidet. Der Dachstuhl ist freitra- 
gend und mit Ludovici-Ziegeln auf einem Schindelunterzug 
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ErdgeschoB 1:500 | 
Rez-de-chaussée | 


Ground floor 


1 Läden, 2 Café, 
3 Warenlift 


eingedeckt. Die in Holz ausgeführten Fenster sind einfach 
mit 6-7 mm starkem Maschinenglas verglast. Kondens- 
wasserbildung ist dadurch ausgeschaltet, daB unter jedem 
Fenster ein Radiator steht, eine Lôüsung, die sich bestens 
bewährt hat. Die Bodenbeläge bestehen aus Linoleum in 
den Büros und aus Lamellenparkett in den Wohnungen 
und im Restaurant; sie sind auf einem 3-5 em starken Kork- 
beton verlegt. Die Zentralheizung mit Stahlradiatoren ist 
mit einer vollautomatischen Ülfeuerung versehen. Der Bau 
ist mit einem Personen- und einem Warenlift ausgestattet. 


Künstlerische Ausschmückung: Das an das abgebrochene 
Haus «Zum Ochsen» erinnernde, in die Fassade eingesetzte 
Relief stammt von Bildhauer Hans Gisler, Zürich. 


Baukosten: Sie betragen nach SIA Fr. 103.50 per m° um- 
bauten Raumes inkl. Architekten- und Ingenieur-Honorare. 
Die Ingenieurarbeiten besorgte die Fa. Schubert & Schwar- 
zenbach, dipl. Ing. SIA, Zürich. 
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STYLE 45RB  PARTITIONING. 


SCHEDULE OF STANDARD UNITS. 


PANEL SIZES ON CENTRES. 


2 | 
24 & HINGED DOORS ON CENTRES. 
= HINGED DOORS ON CENTRES : 
#9 CLEAR OPENING 346 x 85 4. 
Fe nm 
ae CLEAR OPENING 52/6 x 854. 
CLIP-ON DOOR_FURNITURE 
CORNICE PLASTIC COVERED LEVER HANDLES 
MORTICE CYLINDER  LOCKS. 
DOORS HUNG ON ONE PAIR OF 5 BRONZE PLATED 
STEEL BUTTS. 
FLUSH BOLTS AT TOP,& BOTTOM OF FIRST 
CLOSING LEAF OF DOUBLE DOORS. 
GLP-ON ALL DOORS REINFORCED TO RECEIVE TOP CLOSERS. 
GLASS SLIDING HAICHES. 
FITTED INTO PANELS 3-3 ON CENTRES. 
TRANSOM 9 DEEP STEEL SHELF FITTED ON EITHER OR BOTH 
o SIDES. 
Ai CENTRE PIVOTED FANLIGHTS, 
FITTED INTO PANELS 3-3 ON CENTRES. 
c ASS OR DOUBLE 
es CONSTRUCTION OPERATED BY CONCEALED CONTROLS, © 
2 INSULATED SHEET u 
Fr] STEEL INSERTS 0 
5 
< 
PACKED 


DADO PANEL 
WALSALL SHALLOW 
TYPE N°.850 S.H 
SERIES 1,2OR 3. 
GANG SWITCH BOX. 
BOX.SWITCH & COVER 
PLATE BY OTHERS 


ELECTRIC LICHT 
CONDUIT BY OTHERS 


CLIP- ON PLASTIC 
SKRTING 


SCREW IN 
BEAD 


HINGED DOOR GLAZED PANEL WALL FILLER. 


SECTIONAL PLAN 


Englische Standard -Wandelemente für Büroanlagen, MaBstab ca. 1:8, Fabrikat Roneo-Ltd., London. Ausführung in Stahlblech. Diese demontable 
Elemente gestatten jederzeit leichte Veränderungen | Cloisons d'éléments standard anglais en tôle de fer, facilitant tous changements voulus 


ALTERNATIVELY 


PERSPECTIVE _ SKETCH, 


English standard steel-partitions for offices, which can easily be moved or changed 


De la Construction à l'Architecture 


par François Baud 


Avant que les théories, dites modernes, s’emparassent des 
têtes les plus solides, lorsque l’on voulait parler des rap- 
ports de la science et de l’art, on discernait simplement 
l’art de l’utile, On distinguait avec raison les beaux-arts 
et les arts d'utilité, comme la grammaire, la cuisine et 
l’art de construire. Les beaux-arts tenaient le haut du 
pavé parce qu'ils mettent en action les sentiments, les 
émotions, les facultés les plus hautes de l’âme. L'homme 
paraît homme par le jeu de ses facultés créatrices, aussi 
bien poétiques que scientifiques. Mais les dons de la poésie 
et de l’art le haussent au-dessus de la science et de l’utile. 
La beauté morale n’est pas d'ordre esthétique; de même 
il y a une beauté de l’utile qui n’est pas de l’ordre des 
beaux-arts. Bref, on évitait des confusions évidentes. 


Les théories «modernes», confondant la science et l’art, 
prétendirent qu’un objet est beau de par sa fonction, 
c'est-à-dire qu'ayant été fait en vue de sa seule utili- 
sation, sa forme satisfait à l’art. Les théories ont la vie 
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dure. C’est qu’il y a toujours en elles quelque vérité, 
quelque logique. Il est évident qu’un outil possède un 
élément de beauté, lorsqu'il répond parfaitement à la 
main de l’ouvrier. Cette beauté est de construction, elle 
n'est pas d'ordre esthétique. En ce qu'elle plaît, nous 
voyons une conjonction intellectuelle et pratique, une 
logique. Il est vrai que l’art comporte ordre et logique, 
puisque ses éléments intellectuels sont démontrables. 
Mais s’il est intellect, 1l est surtout intuition, et l’essen- 
uel de l’art est indémontrable, reste du domaine de l’in- 
tuition. L'art prend l’homme tout entier: intelligence, 
intuition, âme immortelle, un corps. Et nous sommes, 
par notre pensée et notre création artistiques, par le 
pouvoir de l’évocation, les agents d’une continuité mys- 
térieuse. 


Si l’art n’est pas démontrable, il n'échappe pas pour 
autant à la critique — à la raison. Une certitude s’im- 
pose à l'esprit, c’est que l’art ne souffre aucune confu- 


sion. Aussitôt que la confusion s'empare des termes que 
l’homme veut soumettre à une fin esthétique, l’art 
meurt, Il ne reste alors que l’informe et l'inanimé. 


La confusion de l’art et de la fonction a supprimé l’art 
au profit d’une mentalité technique de plus en plus 
tyrannique. 


D'une vérité évidente: la fonction crée une forme... 

on a fait une théorie fanatique: la fonction crée la forme, 
x \ el ? 

c'est-à-dire l’art. 


La fonction crée une forme, en effet. Mais toute forme 
n'est pas une forme d’art. Il existe une forme matérielle 
— ou scientifique — qui provient du seul équilibre que 
détermine une fonction; c’est une forme qui dépend de 
lois précises, de conditions auxquelles l’objet est sou- 
mis ; cette forme elle-même est soumise, elle est esclave. 
Elle n’est pas la forme d’art, seule réelle et viable. Elle 
est, vue de l’art, l’informe et l’inanimé. Dès que l’objet 
fonctionne comme 1l se doit, la forme matérielle en est 
arrêtée. Elle ne subira plus de modifications que sous la 
pression de l’intellect pratique. Faire une loi esthétique 
de cette condition élémentaire et misérable, c’est ré- 
duire l’art à la fonction, c’est arrêter les forces de cré- 
ation artistique, c’est limiter leur domaine et suspendre 
leurs possibilités. L'art commence où finit la fonction, 
entendons dans son apparence, car réellement 1l est 
constant, done antérieur. En cas de conjonction entre les 
deux termes art et fonction, c’est un événement heureux. 


Mais comment la confusion fut-elle possible? Elle le fut 
par la nécessité de réagir contre une décadence des arts 
qui atteint peut-être son point le plus bas avec le style 
1900, et par la nécessité des disciplines, si l’on voulait 
non seulement sortir de l'impasse mais encore proposer 
des formes nouvelles, des œuvres justificatives par leur 
langage vivant et exemplaire. La réaction se fit par éli- 
mination ou émondage des éléments et formules de 
stagnation, et les disciplines furent établies selon l’es- 
prit scientifique de l’époque. On évitait ainsi de retom- 
ber dans une sorte de renaissance d’anciennes formes, 
et l’on mettait l’artiste dépouillé de tout passé encom- 
brant seul avec lui-même, armé de théories et par con- 
séquent de disciplines de sauvetage. On le faisait en 
somme partir à zéro. 


Désirant ne traiter que de la fonction, je m'en tiens à 
la théorie fonctionnelle et m'’écarte des théories propre- 
E 
ment picturales. Lorsque l’on parle fonction, on a l’idée 
d'objets en trois dimensions. Le peintre (en tant que 
] I! 
peintre, non pas en tant qu'artiste) est donc sujet d’une 
autre manière. 


Certes, l’art se fait avec discipline ou ne se fait pas. Mais 
ce ne sont pas les disciplines (ou théories) qui font l’art 
et l’artiste. Au contraire quand il s’agit de fonction. 
Les théories précèdent la fonction. Et même une mé- 
thode empirique est impraticable sans expérience. Tout 
ce que l’on suppose est alors inclus dans un cercle de 


connaissances certaines. En art, l'intuition et l’imagi- 
nation agissent librement; ce qui paraît les condition- 
ner parfois, est extérieur à l’art. La technique condi- 
tionne l’artiste, l’oblige à se servir de telle matière en 
telles conditions; l’art, qui est au delà de ces obligations 
matérielles, ne dépend de rien sinon du don de l’ar- 
üuste. C’est ainsi que l’art peut être dit: libre, Non pas 
autrement. 


Par conséquent la fonction a pour limites le concret, et 
l’art partant du concret n’a pas de limites, il a pour but 
la beauté indémontrable et parfaitement abstraite. 


L'art est donc dans son essence indépendant de toute 
fonction. La construction est fonction, l'architecture 
est poésie. L'architecture n’est pas ajoutée (soumise) à 
la fonction, elle n’en dépend pas. En vérité s’il ne s’agit 
que de fonction, 1l n’est pas plus difficile de faire une 
moulure où il se doit, que d'éviter de placer une sculp- 
ture qui vous accroche au passage. L'art est au delà de 
ces énormes ou petites préoccupations matérielles et pé- 
rissables, que cependant l’art doit respecter. L’archi- 
tecte dit: «Je veux une moulure ici, pour une raison de 
convenance...» C'est un accent qu'il dispose. Serait-il 
de structure, il est absolument esthétique. Il doit appa- 
raître dans certaines conditions esthétiques, il dépend 
de l'intelligence de l’architecte. L'art commence donc où 
finit la fonction. I n’en est pas indépendant en tant que 
déterminé dans son motif matériel, sans lequel d’ailleurs 
il ne pourrait être. Mais il en est indépendant absolu- 
ment dans son motif réel, c’est-à-dire dans sa forme. 
L'aspect général de l'édifice commande. Il est: 1° une 
construction, 2° une réalisation poétique à laquelle la 
construction est soumise, sinon dans le temps du moins 
dans le tout et ce tout c’est le rêve architectural, motif 
réel de l’œuvre d’art. Cette réalité, c’est exactement l’ar- 
chitecte, son rêve, sa vision, et la construction en est 
le moyen. Enfin, réellement, c’est la fonction, la cons- 


truction qui est soumise à l’art. 


La construction vient d’une intelligence autre que l’in- 
(a 
tellisence et le sens artistiques de l’architecte. Si elle 
(oi 

possède une beauté esthétique, c’est qu'elle est plus 
qu’une construction, alors elle est déjà architecture. L’in- 
rénieur à son intuition, l’architecte la sienne, et tous 
6 ; ) 

deux peuvent se trouver en un seul homme, en une seule 

vi 

action. L'important est de voir que le supérieur ne dé- 
pend pas de l’inférieur, l’art de la matière. La conjonc- 
tion heureuse peut se trouver cent et mille fois, mais ne 
dépend pas d’une loi particulière. Deux lois agissent de 
concert, mais l’une est soumise à l’autre, si bien qu’en 
définitive il n’y a qu'une seule et véritable «loi» : la beauté. 


Lorsque l’on dit qu’un architecte construit avec art, on 
veut dire, puisque l’on parle de construction, que ses 
connaissances des conditions matérielles et de la desti- 
nation de l'édifice sont exercées avec habileté. Et dans 
les conditions matérielles il faut comprendre l’emploi 
des matériaux jusque dans leurs propriétés les plus sa- 
vantes, jusque dans l’invention la plus inattendue et gé- 
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L’ Architecture gothique est basée sur un principe constructif 
clair. Cathédrale de Beauvais | Aus der Konstruktion ent- 
wickelte Architektur der Gothik (Kathedrale von Beauvais) | 
Gothic architecture, based on a clear structural conception 


niale. Le génie dont il est ici question est celui du savant 
qui s'exerce par méthode expérimentale ou empirique. 


Le génie de l'artiste, celui de l’architecte, l’art archi- 
tectural, n’usent pas des mêmes procédés. Ils utilisent 
l'invention du constructeur pour une forme abstraite 
qui soumet la matière. Un parallélipipède est engendré 
par le déplacement d’un rectangle, ce volume est un 
linteau: voici les termes de la construction et de la 
fonction. Ce linteau est un volume en accord avec le 
volume de l'édifice: voici la proposition architecturale. 
Le problème architectural est done un accord, une 
mise en valeur, une hiérarchie non pas de forces, mais 
de vision, enfin dans son ensemble une création à 
laquelle la construction est étrangère parce qu'elle 
n'est pas de même nature. 


Quelles sont les conditions pour que ce linteau soit beau, 
quelle est la condition de l’accord architectural et de sa 
réalisation? 


Supposons que tout ce qui précède s’adresse à des con- 
vertis, qu'il soit acquis qu’à l’heure actuelle l’archi- 
tecture moderne est dans une impasse par insuffisance 
d'imagination ou de génie pour transformer le linteau 
fonctionnel (parallélipipède) en linteau architectural 
(forme d’art)! Il est certain que l'architecture actuelle 
est dans une impasse à la suite d’une trahison fanatique 
de l’art. On sent une angoisse grandissante devant 
l'impuissance du plus grand art plastique. Voici les 
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termes de cette impuissance: il faut se résoudre à la 
construction, on ne sait comment en sortir... il y 
faudrait du génie — on ne passe pas sans lui de l’intelli- 
gence des formes matérielles à l’intelligence et à la 
réalisation des formes supérieures de l’art —, comment 
s'envoler de la matière vers le rêve? Beaucoup ne croient 
plus aux liens d'une théorie fonctionnelle que l’on pra- 
tique aisément, mais ne savent comment sortir du cadre 


qu’elle impose et se libérer vers l’art et la beauté. 


Il faut trouver les moyens pratiques qui, tout en gar- 
dant à la technique les possibilités qu’elle impose, 
donnent à l’art la liberté et ses pouvoirs d’évocation 
et d’exaltation. 


On n’obtiendra aucune solution, aucun départ même, 
tant que les conditions techniques de l’art ne seront 
pas remises en honneur. Et tout d’abord il faut qu’elles 
soient rappelées et qu’on ne croie pas qu’on les connaît : 
certaines ont été complètement oubliées. Le but de cet 
article est de rappeler le rôle du sculpteur. 


Observons l'architecte au moment précis où il réalise 
son linteau. Par l'effet conjugué des nécessités fonc- 
tionnelles, de l'intuition et de certaines lois esthétiques, 
il obtient de façon élémentaire une solution satisfai- 
sante. Je dis élémentaire parce que je lui suppose un 
minimum de talent et de sens architectural. Il a obtenu 
un accord visuel en plus d’une solution technique nor- 
male. Ce résultat dépend des lois de la proportion et du 
goût. Nous sommes ici devant un architecte qui a fait 
une œuvre d'art. Peut-être peut-on reprocher à cette 
architecture d’être élémentaire. Même si l’artiste a eu 
du bonheur dans l'intuition, il se peut que tout en 
étant fait avec talent, l’aspect soit celui d’une œuvre 
ne dépassant pas ce qui se fait de bien autour de lui, 
n'apportant pas ce que l’on demande à toute œuvre 
d'art, même élaborée par des formules reconnues 
excellentes: une vertu d'imagination, une certaine ori- 
ginalité, et une vie particulière. C’est précisément 
l’absence de ces qualités que l’on regrette dans l’archi- 
tecture d'aujourd'hui. Pis, c’est ce défaut qui réduit 


l'architecte à l’impuissance. 


Mais supposons que l'architecte ait la personnalité, 
l'imagination que l’on est en droit d'espérer; c’est avec 
audace et prudence qu'il utilisera ses possibilités d’in- 
vention, et tout d’abord ces qualités seront au service 
de l’ensemble. C'est-à-dire qu'il créera un ensemble 
qui déjà de Iui-même enrichira ses possibilités. Dans 
cette forme pensée constructivement, pensée aussi en 
vue de développements dont il espère une réalisa- 
tion de son rêve d’artiste, il va donc jouer avec des 
moyens, des divisions nouvelles. Une composition 
nouvelle se présente. Il doit ordonner ces divisions 
selon une hiérarchie dont il est maître. Or, il est bien 
entendu que les lois de proportions ne le satisfont pas. 
Que cherche-t-il? 11 cherche à mettre ces proportions 
en valeur, il cherche à donner à la hiérarchie de ses di- 


visions — à sa composition — de la vie, du mouvement 
et toutes les marques de l’imagination, l'imagination 
dont Baudelaire a écrit qu’elle est la reine des facultés! 
Il veut sortir de l’impasse où il se trouve lui comme 
tout autre, il veut exprimer, comme artiste, son rêve 
d’architecte. 


Le problème comporte deux conditions. Affirmons tout 
d’abord que la mise en valeur de n'importe quelle 
forme d’art dépend de l’accentuation. On peut dire que 
l’accentuation est en tout, aussi bien dans le corps tout 
entier que dans un membre, dans le silence que dans 
le cri, et, en architecture, dans le nu du mur que dans 
la saillie d’une moulure. Pour être clair — et exact — nous 
dirons que nous appelons accent une discontinuité, la 
rupture d’un continu. Ce continu peut lui-même être 
composé. Ce sera par exemple la répétition d’un groupe 
de notes durant un certain temps: une rupture marque 
le temps par une note ou un groupe d’autre nature. Tel 
est l’accent. L’accentuation est indispensable si l’on 
veut donner à une forme sa valeur, si on veut la révéler. 
C’est pourquoi une forme architecturale sera obliga- 
toirement un mode d’accentuation. 


La deuxième condition, c’est la réalisation juste de l’ac- 
cent. Car il ne suffit pas à l'architecte de disposer ses 
accents avec un sens parfait, une divination même gé- 
niale de leurs interventions, il faut qu'il les réalise par- 
faitement. Que ce soit dans un art sobre ou complexe, 
il faut que la mesure des accents soit parfaite aussi bien 
en trois dimensions qu'en deux dimensions. Non seule- 
ment la juste expression de son plan est une opération 
au-dessus de ce plan, mais l'exécution d'un accent en 
trois dimensions est la base même et la condition de 
l'imagination. La recherche est dans la main du sculp- 
teur; elle n’est qu'amorcée ou suggérée par l'architecte. 


Si habile en effet que soit un dessinateur, si expert que 
soit un architecte à donner le tracé d’un profil, cela ne 
sert à rien dans la recherche. La recherche actuelle est 
celle de l’accent et de sa qualité. C’est en lui que se 
trouve la solution de l’architecture actuelle. C’est dans 
les mains du modeleur et du sculpteur que se trouve la 
solution de l'expression architecturale, c’est dans leurs 
mains que s’inventent les formes définitives. 


On peut objecter que l’architecture «moderne» — en- 
tendez son esprit et son but — est dans une réalisation 
mathématique. J’ai déjà répondu à ce sujet par la cri- 
tique d’une confusion de l’art et de la fonction (donc 
de l'esprit :technique-mathématique, qui prétend se 


substituer à l’art). C’est fuir la condition même de 
l'architecture et sa vérité que de croire à cet esprit. 


L'art architectural est un art en trois dimensions. Par 
conséquent il s’agit de donner à la masse, au corps de 
la construction un «esprit» de lumière et d’espace, et, 
au delà, une expression de beauté. Cet esprit n’est 
pas mathématique. C’est autre chose. Cette chose 
s'appelle art. 


Principe constructif et architectu, al moderne, béton armé et 
tirants extérieurs. Université de Fribourg, Dumas & Honegger, 
architectes | Aus der Konstruktion entwickelte Architektur der 
Gegenwart. Eisenbeton und sichtbare Zugstangen | Modern 
structural and architectural conception; ferro-concrete and 
visible spreaders 


É A tirants / Zugstangen / spreaders 


Dispositif du toit de l'aula | Schnitt durch Auladecke | 
Disposition of the auditorium roof 


L'architecte doit donc s’astreindre à la collaboration du 
sculpteur. Il doit lui donner les éléments sûrs de son 
génie, pour lui permettre de réaliser, selon sa vision ou 
selon l'intelligence et le génie même de son collabora- 
teur, ce qui doit être non pas une conception avortée 
ou une impuissante stagnation, mais une œuvre Vi- 
vante, inventée aujourd'hui et élevée, plus facilement 
peut-être qu'on ne croit, à la hauteur d’une qualité rare. 


Ce que l’on propose ici ne peut se faire en un tourne- 
main. Il y faudra peut-être plusieurs générations. Nous 
sommes plus optimistes. Ce qui est certain c’est qu'il y 
faut des sculpteurs formés complètement à leur art. Il 
y faut une éducation, une culture que seule peut donner 
l’école d'architecture. C’est là un enseignement à créer 
de fond en comble. Il semble que l’on ne peut rien faire 
de plus pratique, de plus utile et de plus opportun pour 
satisfaire à l’une des conditions de l’architecture. 


ERNST LUDWIG KIRCHNER 


Von Werner Schmalenbach 


Ansprache, gehalten anläfilich der Erüffnung der Kirchner-Ausstellung 
in der Galerie d'Art Moderne, Basel, Oktober 1947 


Vierundvierzig Jahre sind es her, seit Ernst Ludwig 
Kirchner mit seinen Freunden in Dresden die « Brücke» 
gegründet hat. VierunddreiBig Jahre sind es her, seit 
die Brücke aufgehürt hat zu bestehen. Zwischen diesen 
beiden Daten und uns liegt eine fast unabmefBbare Di- 
stanz. Es liegen dazwischen zwei Weltkriege, und für 
den deutschen Expressionismus liegt dazwischen das 
Konzentrationslager der «Entarteten Kunst». Es soll 
mit diesem Hinweis nicht gesagt sein, daf der deutsche 
Expressionismus eines gewaltsamen Todes gestorben ist. 
Im Gegenteil, er hat zu einem natürlichen Sterben ge- 
nügend Zeit gehabt und hat seine Zeit auch in diesem 
Sinne ausgenützt. Schon im Schicksalsjahr 1933 zeigte 
er keine Bewegung mehr — war er keine Bewegung 
mehr. Aber er war immerhin ein unvergessenes Kapi- 
tel in den Annalen der modernen Kunstgeschichte. Die- 
ses Kapitel ist durch das Machtwort des Dritten Reiches 
ausgelüscht worden. Und da der deutsche Expressionis- 
mus niemals eine europäische Erscheinung gewesen ist, 
bat auch Europa bis heute kaum von ihm Notiz genom- 
men. Ein Name wie der Ernst Ludwig Kirchners ist im 
internationalen Gespräch 50 gut wie unbekannt. Unsere 
Aufgabe ist es, der Geschichte zurückzugeben, was der 
Geschichte ist. Wir wollen nichts künstlich zum Leben 
wiedererwecken oder auch nur zu einer nachkriegs- 
bedingten Scheinaktualität erheben, was nun einmal 
endgültig vorüber ist. Selbstverständlich gehürt der 
deutsche Expressionismus der Vergangenheit an. Aber 
dies kann nicht mit einem gleichgültigen und vielleicht 
sogar erleichterten Achselzucken und Aufatmen hin- 
genommen werden. Was der Vergangenheit angehôrt, 
gehürt der Geschichte an und damit, in einem andern 
Sinne, auch der Gegenwart. Diese Vergeschichtlichung 
des deutschen Expressionismus ist durch den National- 
sozialismus abgebrochen worden. Da sie nicht orga- 
nisch hat vor sich gehen kôünnen, müssen wir sie willent- 
lich vollziehen. Jedenfalls ist dies für all diejenigen eine 
brennende Notwendigkeit, die auf ein Stück Geschichte, 
das zudem noch immer nah genug ist, um als ein Stück 
eigener Geschichte empfunden zu werden, nicht ein- 
fach verzichten kônnen. 


Ein kleiner Teil dieses groBen Vermächtnisses ist der 
NachlaB Ernst Ludwig Kirchners, der nun schon seit 
bald zwei Jahren im Keller des Basler Kunstmuseums 
legt und, als deutscher Vermôgenswert im Ausland, 
einem ungewissen Schicksal entgegensieht. Ich habe 
dort in den letzten Tagen die Schrecken, aber in wach- 
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sendem Mae auch die Begeisterungen erlebt, die die 
Wiederbegegnung mit dieser halbvergessenen Kunst 
uns bietet. Ich will nicht verschweigen, daf es zuerst 
nur Entsetzen war. Entsetzen über die unaufhôrliche 
Selbstentzündung des Gefühls, über die Inflation des 
Expressiven, über die Banalität des Motivischen und die 
Brutalität von Farbe und Form. Wie fremd uns diese 
auch im innerlichsten Ausdruck überlaute Sprache ge- 
worden ist! Vielleicht haben uns die gigantischeren Er- 
schütterungen unserer Welt für die Lautstärke dieser 
Bilder unempfindlich und nur noch für geheimere psy- 
chische Expressionen sensibel gemacht. Oder vielleicht 
sind wir auch durch das ungleich viel heftigere MaB 
an Denaturierung und Provokation verwühnt, das uns 
eine Kunst wie die Picassos zumutet. Mancher ist schnell 
bereit, diese ganzen malerischen Exaltationen eines 
Kirchner und seiner Freunde in Bausch und Bogen 
abzutun. Mancher scheint sogar bereit zu sein, die 
Frage der deutschen Kollektivschuld auf diese Kunst 
auszudehnen und festzustellen, daB die expressionisti- 
sche Rhetorik der Gübbelsschen Rhetorik und über- 
haupt dem Dritten Reich Vorschub geleistet habe. Ich 
glaube, daB wir ganz einfach versuchen müssen, uns 
noch einmal in diese Kunst hineinzusehen; daf wir ver- 
suchen müssen, aus dem ganzen programmatischen 
Lärm das Wertvolle herauszuhôren. Dabei genügt es 
nicht, die Bewegung in ihrer historischen Notwendig- 
keit zu verstehen, als Reaktion auf Naturalismus, Im- 
pressionismus, Jugendstil und so weiter. Die geschicht- 
liche Einordnung und damit Rechtfertigung ist uns ge- 
läufig. Es gibt für uns hier nur noch ein Kriterium : das 
der Qualität. Dieses Kriterium ist nicht an die Bewe- 
gung als Ganzes anzulegen, sondern an den einzelnen 
Künstler und an das einzelne Werk. Wir müssen heute 
das Selbstverständliche nachholen und aus dem ganzen 
Material, das der deutsche Expressionismus hinterlassen 
hat, das Gute vom Schlechten, das Wahre vom Un- 
wahren, das Geformte vom Modischen scheiden. Eine 
Arbeit des Sichtens und Auslesens,;sdie uns durch die 
Distanz erleichtert und überhaupt erst ermôglicht wird. 
Denn die Distanz entzieht dem Vorurteil das Interesse 
und gibt dem Urteil die Schärfe. 


Überblicken wir die Kunst Kirchners im ganzen, 
dann fällt eines am allerstärksten auf: die groBe Zwei- 
teilung seines Werkes, bedingt durch die Umsiedlung 
des Künstlers von Berlin nach Davos. Berlin — Davos: 
das bedeutet einen Wechsel der Umgebung, wie er für 
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Ernst Ludwig Kirchner, StraBenbild, Dresden 1907. Photo: Elisabeth Schulz, Basel | Scène de rue | Street Scene 


einen Künstler unerhôrt, beinah gar nicht realisierbar 
ist. Und dies in besonderem Grade für einen Künstler, 
der sich beständig von äuferen Eindrücken ansprechen 
läSt und der diesen Eindrücken seine persônlichste Ant- 
wort gibt. Denn dies ist für Kirchners Expressionismus 
charakteristisch. Kirchner reproduziert nicht ständig 
sein eigenes inneres Erleben, die Qualen, die er erleidet, 
um sie nur allsogleich mit Hilfe von Farbe und Form zu 
verwerten. Das äufBere Motiv ist nicht nur nebensächli- 
cher AnlaB, Medium für seine subjektive Ausdrucksnot. 
Kirchners ganze Kunst ist, wenn dies auch überraschend 
klingt, immer Hingabe an Gesehenes, an mit dem Auge 
Erlebtes. Nur daB das Auge nicht, wie bei den Impres- 
sionisten, letzte Instanz des Erlebens ist. Die passiv emp- 
fangenen Bilder sammeln sich zu einem endgültigen Bil- 
de, in dem sie typisiert enthalten sind, zu einer Formel, 
in der sie aufgehen, der aber der Künstler sein innerstes 
Erlebnis, sein Leiden an diesen Bildern mitgegeben hat. 
Man vergift meistens, wie intensiv Kirchner vom opti- 
schen, ja vom momentansten Eindruck Ausgang nimmt. 
Seine unendlich vielen Skizzen geben davon Kenntnis. 
Im Vorübergehen entstanden, sind sie flüchtig oft bis 


zur Unlesbarkeit. Mit aufseschlagenem Zeichenblock 
geht Kirchner durch die GroBstadt und notiert, regi- 
striert, entzündet sich. Es ist ein unaufhôrliches nervô- 
ses Hineingreifen in das flüchtige, vorüberhastende Le- 
ben der Grofistadt. Aber damit ist es für ihn nicht ge- 
tan. Erst dann hat er ein Bild wirklich im Griff, wenn 
er es be-greift, wenn er im Flüchtigen das Bleibende, im 
Momentanen das Typische, im Zufälligen das Gesetz- 


liche ergriffen hat und von ihm ergriffen ist. 


So wird Kirchner zum Maler der modernen GroBstadt. 
Dies ist die Realität, der er sich mit Leidenschaft hin- 
gibt. Er hat darin kaum einen Vorgänger. Die Impres- 
sionisten sind die ersten gewesen, die die GroBstadt für 
die Kunst entdeckten, zu einer Zeit, da die moderne 
GroBstadt erst im Entstehen war. Aber für sie war der 
Boulevard nichts als eine heitere optische Sensation und 
war die Masse der Menschen in den StraBen michts als 
eine Masse von tanzenden Farbpartikeln. Toulouse- 
Lautrec und Edvard Munch haben das Thema gestreift 
und ihm nun auch die ersten expressiven Formulierun- 


gen gegeben. Von dieser frühexpressionistischen Aus- 


Ernst Ludwig 


druckskraft ist etwas in dem meisterhaften StraBenbild 
von 1907 enthalten. Ins Zentrum des künstlerischen 
Schaffens rückt das Thema GroBstadt erst für zwei 
Künstler des jüngeren Expressionismus: für Kirchner 
und Frans Masereel. Kirchner kommt durch diese neue 
thematische Spannung zu seinem eigenen Stil, nachdem 
er sich anfänglich, im ersten Jahrfünft des Jahrhun- 
derts, einen nicht besonders begabten Neoimpressionis- 
mus aus zweiter oder dritter Hand — in Paris ist er nie 
gewesen — angeeignet hat und dann mit den bereit- 
liegenden Mitteln eines freien malerischen Jugendstils 
den Weg zum Flächigen und Linearen und zugleich 
den Weg zum Expressiven gefunden hat. Sehr bald 
aber, um das Jahr 1909, in welchem er von Dresden 
nach Berlin übersiedelt, verläfit er die groBférmige, 
stark an Munch und an den frühen Matisse erinnernde 
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Kirchner, Portrait Gerda, Berlin 1912. Photo: Elisabeth Schulz, Basel 


Formensprache zugunsten einer Sprache in breiten, 
schnittigen Farbflächen, die, mit kurzatmigen Schraf- 
furen durchsetzt, dieses Ineinander von nervôüser, im- 
pressiver Skizze und bewuftem expressivem Formwil- 
len auch im Malerischen zum Ausdruck bringen. Kirch- 
ner selbst hat diesen Sul, der von nun an immer mehr 
ausreift, als eine Hieroglyphenschrift bezeichnet, mit 
der er von der Wirklichkeit ein typisiertes Stenogramm 
geben wollte. Parallel zu den farbigen Formulierungen 
entstehen eine Unmenge Radierungen, Lithos und vor 
allen Dingen Holzschnitte, die neben denen von Munch 
und Käthe Kollwitz sicher zu den groBartigsten unseres 
Jahrhunderts zu zählen sind. So wird Kirchner bestän- 
dig angereizt, elektrisiert durch die Phänomene der 
GroBstadt: durch die Menschen in der StraBe, durch 
Häuser und StraBen selbst, die plôtzlich ihre beunruhi- 


Ernst Ludwig Kirchner, Ausruhende Bauern, Davos 1919. Photo: Elisabeth Schulz, Basel | Paysans au repos | Peasants resting 


genden Perspektiven aufreiBen, durch Variété- und Zir- 
kusszenen und schlieSlich durch menschliche Gesichter, 
die er manchmal mit einer an den jungen Kokoschka 
beranreichenden Ausdrucksintensität nachzeichnet. Bei 
aller Expressivität und aller Typisierung aber behält 
er in diesen letzten Vorkriegsjahren in Dresden und 
Berlin etwas vom Chronisten jenes Lebens an sich, das 
heute so unwiderruflich versunken ist, und das uns dar- 
um auch in Kirchners leidenschaftlichen Visionen kaum 
mehr durch sich selbst berührt. 


Der deutsche Expressionismus ist in diesen Jahren vor 
Ausbruch des Weltkrieges in seinem eigenen überhitz- 
ten Klima verbrannt. Kaum einer besaB den menschli- 


chen und künstlerischen Rückhalt wie Kirchner, das 
hat sich damals erwiesen. Der Krieg, den man merk- 


würdigerweise immer wieder in gesetzlichen Zusam- 
menhang mit dem Expressionismus bringen will, be- 
deutete in Wirklichkeit dessen Ende. Die einzelnen Ver- 
treter der Bewegung, soweit sie den Krieg überlebt ha- 
ben, wurden zu konventionellen Nachimpressionisten 
und zudem fast durchwegs zu braven Akademieprofes- 
soren. Auch Kirchner drohte vorübergehend dieses 
Schicksal, als er in den letzten Vorkriegsjahren seine 
Sommerferien am Meer verbrachte und dort stille Land- 
schaften in gemäfigt expressionistischem, von fern an 
die Fauves, besonders an Derain, erinnerndem Stuil malte, 
Landschaften ohne und solche mit zarten Mädchenakten, 
die, em wenig modisch manieriert und überschlank, 
ihre Sinnlosigkeit kaum zu verbergen suchen. In solch 
harmloser, wenn auch ansprechender Idyllik sind einige 
der alten Kampfgenossen Kirchners still versandet. 


Ernst Ludwig Kirchner, Davos im Schnee, Davos 


… 


Da kam der Weltkrieg. Kirchner ging als Freiwilliger 
an die Front, unterlag sehr bald den Strapazen, schlepp- 
te sich krank durch die Kriegsjahre und kam schlief- 
Lich als Schwerkranker nach Davos, wo er bis zu seinem 
Freitod im Jahre 1938 geblieben ist. Und nun erleben 
wir das imponierende Schauspiel, daB Kirchner sich 
noch einmal einem grofen Thema hingibt und daB er 
hierfür noch einmal eine klassische Formulierung fin- 
det. Mit deu Themen der Vorkriegsjahre hatten sich 
nicht seine Ausdrucksleidenschaft und nicht seine Aus- 
drucksfähigkeit verloren. Der Wechsel von der Grof- 
stadt in die Emsamk:it des Hochgebirges mufite gerade 
für ihn, der sich immer von auBen entzünden lieB, ein 
unerhôürtes Wagnis sein. Aber er hat sich sofort dem 
neuen Thema mit Leidenschaft verschrieben. Spürbar 
enthalten die Werke der ersten Jahre noch die Unruhe 
und nervôse Gereiztheit der früheren Zeit. Aber mehr 
und mehr beruhigt, sättigt sich seine Malerei, immer 
ruhiger schichten sich die Farbflächen zueinander, ver- 
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1921. Offentliche Kunstsammlung Basel | Davos sous la neige | Davos in the snow 


wandelt sich der Stil, das ganze künstlerische Tempera- 
ment der Thematik seiner Umgebung an. Farbe und 
Form verlieren das Problematische, Dissonierende, oft 
Provokative der Frühzeit und werden klar und bis zum 
Monumentalen einfach. Gelegentlich, wenn er Bauern- 
gesichter malt oder zwei Bauern, die am Fuf eines Berg- 
riesen ausruhen, oder auch ein paar Kühe, die dumm 
aus dem Bild herausglotzten, bekommt er etwas von 
der fast komôdiantischen Derbheit eines peintre naïf. 
Nie aber gerät er ins Pathetisieren. Die Berge sind ihm 
keine heroische Welt, sie sind für ihn gelebte, mensch- 
liche Umgebung. Nie werden sie zu theatralischen Ku- 
lissen, sondern er begibt sich vertrauensvoll in ihre 
Nähe, liebt es, wenn ein paar Tannen in warmem Rot 
dazwischenstehen oder wenn ein Bauernchalet daran 
erinnert, daf hier auch Menschen wohnen; und immer 
sorgt er für sinnliche, vegetative Farben. Mit diesen 
Davoser Bildern schlieBt Kirchner — trotz der gelegent- 
lichen Entgleisungen in die Nähe des Verkehrsvereins- 


Ernst Ludwig Kirchner, Stilleben, Davos 1927. Photo: Elisabeth Schulz, Basel | Nature morte | 
Still life 


plakates, die nicht zu leugnen sind — die Reïhe der klas- 
sischen Alpenmaler ab, die von Joseph Anton Koch 


über Calame zu Hodler und schlieflich bis hin zu 1hm 
fübrt. 


Kirchner ist aber auch hierbei nicht stehen geblieben, 
und mit der grofen Zweiteilung seines Gesamtœuvres 
haben wir ein letztes Entwicklungsstadium seiner Kunst 
nicht berücksichtigt. Kirchner hat um die Mitte der 
zwanziger Jahre eine neue künstlerische Wandlung 
durchgemacht. Eine Wandlung, die ihn rein formal in 
die nächste Nähe des nachkubistischen Picasso bringt. 
Dieser letzte Abschnitt seines Schaffens ist auBerordent- 
lich interessant, aber sicher ebenso problematisch. Aus 
der grofen Anzahl von Bildern dieser Periode, die auf 
uns gekommen sind, bilden wir nur ein sehr schônes 
Stilleben ab. Die meisten und vor allem repräsentativ- 
sten dieser Werke sind groffigurale Kompositionen, 
zum Teil mit symbolistischem, ja ausgesprochen alle- 


goristischem Gehalt. Ich glaube, daS Kirchner hier in 
eine Welt hineingeraten ist, die nicht die seine war. Als 
Maler ist er der Gefahr des Dekorativen, als Expressio- 
nist der Gefahr des Allegorismus und des leeren Forma- 
lismus verfallen. Was ihm jedoch, gerade im Unter- 
schied zu fast allen seinen deutschen Generationsgenos- 
sen, hoch angerechnet werden muf, ist, daB er sich nie- 
mals mit dem Erreichten, mit dem endgültig Verwirk- 
lichten begnügen, daB er das einmal Vollendete nicht 
darüber hinaus ausbeuten konnte: daB er noch einmal 
einen Schritt in Neuland tun mufite, in europäisches 
Neuland. Aber hier ist er gescheitert. Offenbar ver- 
mochte er, der immer vom Motivischen angeregt, an- 
gerührt wurde, ohne eine Wandlung des Motivs, das 
heifit: ohne eine Veränderung seiner Umgebung, zu 
keiner wirklich gültigen Wandlung seiner Form zu 
kommen. Vielleicht gibt dies, zu allen äuBeren Grün- 
den hinzu, dem frühzeitigen Tod Kirchners einen 
Sinn. 
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Oskar Schlemmer und Otto Meyer-\mden 


; Von Hans Hildebrandt 


Der Freundschaftsbund mit dem um vier Jahre älteren 
Berner Maler Otto Meyer-Amden gewann hohe Bedeu- 
tung für Oskar Schlemmers Leben und Schaffen. Er 
währte mit ständig sich steigernder Kraft von der ersten 
Begegnung an der Stuttgarter Akademie bis zu Otto 
Meyers Tod am 15. Januar 1933, einem Datum, all- 
jäbrlich mit dem lapidaren Zeichen «OM +» in dem 
nur mit den wichtigsten aktuellen Ereignissen bedach- 
ten Kalender vermerkt. Die Eingangszeilen Schlemmers 
zu der Otto-Meyer-Monographie, für deren vorbild- 
liche Ausstattung der mit beiden Malern befreundet ge- 
wesene Leiter der Johannespresse sorgte, lauten : «Dies 
Buch ist aus Schmerz um den verlorenen Freund ge- 
schrieben, und es ist entstanden aus dem Wunsch und 
der Verpflichtung der Freunde, dem geliebten und ver- 
ehrten Toten ein würdiges Denkmal zu setzen.» Kein 
zweiter war zu dieser in Wort und Bild ihr Thema 
erschôpfenden Darstellung von Otto Meyers Lebenswerk 
so berufen wie Schlemmer, der die Zahl der von dem 
Schweizer Freund seit 1912 empfangenen Briefe auf 
eintausend schätzte und selbst nicht gewif nicht weni- 
ger nach Amden und Zürich gesandt hat. Auch dieser 
Briefwechsel wird zu gegegebener Stunde weiteren Krei- 
sen im Auszug zugänglich gemacht werden. Alle Pro- 
bleme, mit denen die räumlich Getrennten und doch so 
eng Verbundenen rangen, alle in Vereinzelung gefun- 
denen, gemeinsam verwerteten Erfahrungen und Er- 
kenntnisse kamen in ihm zur Sprache, der weit hin- 
ausgereift über das Nur-Künstlerische, die tiefsten Fra- 
gen des Menschlichen, Fragen philosophischen und re- 
ligiôsen Innenlebens, Ausblicke auf Dichtung, Musik 
und Zeitgeschehen einschlieSt. Welchen Wert der sel- 
tene mündliche und stete schriftliche Gedankenaus- 
tausch für Schlemmer batte, erhellt aus der ergreifen- 
den Klage zu Beginn des Tagebuchs am 15. Januar 
1936: «Todestag OM. Ich habe niemanden mehr, bei 
dem meine Art, Geistigkeit, Redewendung, Wortspiel, 
Witz auf so bereitwilliges Echo stoBen, wie es bei OM 
der Fall war. — Ich habe niemanden mehr, dem ich das 
Geheimste im Künstlerischen und Menschlichen dar- 
legen künnte mit der GewiBheit der richtigen Aufnahme 
und Antwort; dazu seine Bereitwilligkeit, ja Sehnsucht 
nach Mitteilung, nach Problemstellungen innerhalb 


seiner und des Anderen Sache. Es bleibt das Tage- 


buch. In diesem müssen sich also in Zukunft die 
Themen abwickeln und zu Ende gedacht und gebracht 
werden. » 


Die Freundschaft Schlemmers und Otto Meyers baute 
sich auf der engsten, ihr Gegenstück in der Geschichte 
der Kunst suchenden Wahlverwandtschaft auf, bei der 
Gleichgeartetes und Andersgeartetes sich die Waage 
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hielten. Gemeinsam war beiden die Reinheit des Mensch- 
lichen, die hohe Meinung von der Sendung der Kunst, 
die Überzeugung ihres geistentstammten Wesens, der 
Hang zum Geheimnisvollen und Magischen, der Appell 
an das Gefühl statt an den Verstand, und beim Gestal- 
ten das Verlangen, organische und geometrische Welt 
in eins zu verschmelzen. Allein es gab auch genug des 
Gegensätzlichen, das den Gedankenaustausch erst wahr- 
haft fruchthbar machte. Otto Meyer war in sich gefeste- 
ter, schwerblütiger und langsamer in seinem zielsiche- 
ren Weiterschreiten, — Schlemmer, bei aller Tiefe von 
Hause aus auch eine Frohnatur, beweglicher, vielseiti- 
ger veranlagt und barg in sich eine Fülle von Môglich- 
keiten, deren Verwirklichung lockte, aber zu wider- 
streitenden Ergebnissen führen mufte. Daher bedurfte 
Schlemmer mehr der Stütze an Otto Meyer als umge- 
kehrt. Auch war die Geistigkeit beider anders unter- 
mauert. Schlemmer bezeichnete es als Grundstimmung 
des Freundes, «daB er zuzeiten, wenn nicht immerdar, 
das Leben und den lebendigen Geist und Menschen 
hôher schätzte als die Kunst», und sprach die Mutma- 
Bung aus, daB Otto Meyer in der ersten Amdener Zeit 
nach schwerer innerer Krisis, eimem Entweder-Oder 
gegenüber das «Gleichnis» wählend, sich endgültig für 
die Malerei entschied, weil es «ihm seiner besonderen 
inneren Natur nach nicht gegeben war, so zu wirken, 
wie es seiner letzten Erkenntnis entsprochen hätte». 
Schlemmer hingegen war nie versucht, sein Wirken 
in den Dienst einer religiôsen, sozialen oder erzieheri- 
schen Idee zu stellen. Er fühlte und wufte sich einzig 
zum Künstler berufen. Das Christliche spielte nur im 
Leben, zeitweise auch im Schaffen Otto Meyers eine 
Rolle, während der Jüngere sich mit ehrfurchtsvoller 
Ahnung des Gôttlichen beschied. 


Otto Meyer wuchs, als nach dem frühen Tod der Mutter 
der Vater eine zweite Ehe eingegangen war, vom 7. bis 
15. Lebensjahr im Waisenhaus auf. An die Lehrzeit in 
Hithographischen Werkstätten und an der Zürcher 
Kunstgewerbeschule reihten sich Wanderjahre mit län- 
gerem Studienaufenthalt in Paris an, die 1909 in Stutt- 
gart endeten, wo der Graphiker sich zum Maler aus- 
bilden wollte. Zunächst an der Akademie, schlieflich 
auf eigene Faust. Sein Verhältnis zu den bald auch 
Freunde gewordenen Mitschülern, zu Sehlemmer, Bau- 
meister, Bollmann und anderen, war von vornherein 
besonderer Art: Sie waren ihm in manchen Fertig- 
keiten und manchem Wissen vielleicht voraus — nach 
eigener Überzeugung ward er vorab von Schlemmer 
und Bollmann «so entzückend schnell in die Moderne 
emgeführt» —, aber er war bereits erheblich reifer, eim 
Selbständiger und Eigenwilliger. Auch gegenüber sei- 


Otto Meyer, Familienszene in Nach- 
barsfamilie, ÔL, Privatbesitz Laupen. 
Photo: Walter Dräyer SWB, Zürich | 
Une famille de voisins | A Neighbour’'s 
Family Scene 


nen Lehrern. In einem Amdener Brief an Schlemmer 
steht: «Hôülzel und ich hatten einige Male das Gespräch 
über das Erste in der Kunst. Er nannte die Kenntnis der 
Müittel das. Ich den Geist, den guten Menschen. Dieses, 
sagte er, müsse da sein. Ich dagegen sagte, dieses môch- 
te ich (herauf)pflegen. Es schwebte mir vor, nur der 
geistige und gute Mensch nütze die Mittel, schon aus 
herzlicher Bedrängnis, edler und besonders tiefsinniger 
aus als der unvertiefte Mensch.» Schlemmer nennt Otto 
Meyers Stuttgarter Grundanschauung ein «hôülderlin- 
griechisches Ideal». «Gärtner» und «FuBballspieler», 
Übersetzungen optischer Erlebnisse in eine geheimnis- 
reiche Phantasiewelt, stellten die Hauptthemen der 
Graphiken und Aquarelle, in denen die Pariser Studien 
nach Leonardo da Vinci nachwirkten und verschieden- 
farbige Bronzen häufige Verwendung fanden. 


Gegen Ende 1912 überredete Hermann Huber, der 
Zürcher Jugendfreund, Otto Meyer zur Rückkehr nach 
der Schweiz. In der kleinen Ortschaft Amden über dem 
Walensee sollte eine Malerkolonie Gleichgesinnter ent- 
stehen, der sich aus dem Stuttgarter Kreis nur Bau- 
meister für fast ein Jahr anschloS. Bis 1928 hat Otto 
Meyer in Amden gelebt und gewirkt. Zeitweise im 
Verein mit Huber, Bodmer, Vollenweider und anderen 
Schweizern, zeitweise, bis der Weltkrieg Einhalt ge- 
bot, besucht von Schlemmer und sonstigen Stuttgarter 
Freunden, noch ôfter allein und auf schriftlichen Ge- 


dankenaustausch angewiesen. Bald verdrängte bei Otto 


Meyer ein «christlich-symbolisches Ideal» das frühere 
hôlderlin-griechische. Vorübergehend war die Bibel 
das einzige Buch des ganz in sich Vergrabenen. Die 
Hefte füllten sich mit altchristlichen Symbolen, ikonen- 
artigen Gebilden. « Linien in Tinte» traten hinzu, von 
Otto Meyer selbst bezeichnet als «gleichnishafte, ein- 
fache Liniierung und Benützung der Fläche und , lapi- 
darert Einbezug der menschlichen Gestalt», Nieder- 
schlag unablässigen Ringens um die Erkenntnis der 
bildaufbauenden Gesetze, von ihrem Urheber auch spä- 
terhin als richtungweisend geachtet. Die christlich- 
symbolischen Reïhen, ausgeführt in Tusche, Bronzen 
oder Ülmalerei auf Papier, machten schlieBlich einer 
neuen Folge «seraphischen» Charakters, den «Graphi- 
ken» Platz. Das zauberische Helldunkel Leonardos 
kehrt in 1hnen wieder, erzielt durch unzählige feinste 
Bleistiftstriche, wie bei den Aktzeichnungen junger, die 
Schwelle vom Kindheitsalter zum Jünglings- und Jung- 
frauenalter überschreitender Menschen. 


Denn nur im jungen, im Gleichgewicht der seeli- 
schen und geistigen Kräfte, im paradiesischen Stand 
der «Glückseligkeit» lebenden Menschen sah Otto 
Meyer die Idee des Menschen rein verkôrpert. Ihm sind 
alle jene in immer neuen Fassungen abgewandelten 
Werke gewidmet, mit deren Vorstellung sich der Na- 
me des Amdener Meisters zunächst verknüpft: Konfir- 
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Otto Meyer, Knabenakt mit erhobenen Armen, Bleistift. Privatbesitz Uttwil. Photo: Walter Dräyer SWB, 
Boy with arms uplifted 
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Oskar Schlemmer, Vier Figuren im Raum, 1925, Tempera. Üffentliche Kunstsammlung Basel. Photo: Eidenbenz: SWB Basel | Quatre 
figures dans une pièce | Four Figures in a Room 


manden, Knaben in der Kirche, im Schlafsaal, in der 
Klasse, beim Eintritt, bei der Vorbereitung, bei Imp- 
fung, Rekrutierung usw. Es lag nahe, in solchen Male- 
reien und Graphiken Erinnerungsbilder an die Waisen- 
hauszeit zu sehen. Der Künstler hat sich sehr gegen diese 
Auffassung verwahrt: «Das Gegenteil, die Ordnung 
war zuerst, und deswegen passen so viele gleichgerich- 
tete Gleichnisse hinein.» Die auf einer elementaren 
Grundform, einem übereckgestellten Quadrat, einem 
Dreieck usw. aufgebaute Ordnung im groben wird un- 
terteilt durch rhythmisierende Ordnungen im kleinen. 
DaB Otto Meyer das geometrische Gefüge mit so viel 
Leben zu füllen wufte, schenkt seinen Schôpfungen 
ihren hohen Rang. Er vermochte es, weil er «die innere 
Bewegung» des Schaffenden als das eigentliche Thema 
jedes Bildkunstwerks ansah und immer danach trach- 
tete, «dem Kosmos und dem Viereck gerechtzuwer- 
den». Das heiBt: Zugleich der geahnten Harmonie des 
Alls und den besonderen Forderungen der Mal- und 
Zeichenfläche. Die Abmessungen der Gemälde sind 
durchwegs sehr bescheiden. Allein innere GrôBe ist 
nicht an äuBere GrôBe gebunden. Wandbildartige 
Ausweitung der MaBe wäre Otto Meyer nicht schwer 
gefallen. Sie ward ihm nur ein einziges Mal vergônnt: 
Als er den Vorwurf des «Münsterbildes», Knaben beim 
Gottesdienst, abwandeln durfte für ein Glasgemälde im 
Gemeindehaus von Zürich-Wiedikon. Zwei schräge, 
sich kreuzende Strahlenbänder überqueren das Rund- 
fenster. Die hellen Ovale der Knabengesichter zwischen 
den roten Deckplatten der die Sitze trennenden Pfosten 
gleichen in Abständen aufgereihten Lichtperlen inmit- 
ten des im tiefen Blau der Kleider und im tiefen Braun 
des Gestühls magisch verdämmernden Dunkels. Ein 
ähnlich sonorer Farbklang beherrscht die Mehrzahl der 
Schulbilder. In anderen stehen lichteres Blau, intensi- 
ves Rot und Gelb einander gegenüber, wieder in ande- 
ren Gelb, Rosarot, Braun und schwärzliches Grau. Bei 
den tieftonigen Gemälden schlieBen sich die inselgleich 
mit verschwimmenden Umrissen emportauchenden 
Hellformen — Kôpfe, Hände, Gebetbücher — zu einer 
gegen das Liniengefüge und gegen das Stoffliche aus- 


gespielten Lichtkomposition zusammen. 


Wirtschaftliche Sorgen, die Lockung erfrischender An- 
regungen aus dem Treiben einer Stadt, stärker noch 
das Verlangen, die aufgespeicherten Erkenntnisschätze 
an die Jugend weiterzugeben, bewogen Otto Meyer 
1928 zur Bewerbung um einen Posten an der Zürcher 
Kunste#ewerbeschule. Man nahm ihn mit Freuden auf 
und überlieS ihm das selbstgewählte Fach des Geräte- 
zeichnens. Nun lehrte Otto Meyer, im Schlichtesten das 
Gesetz der Form zu erspähen, mit dürergleicher minu- 
uôser Wiedergabe GrüBe und Beseelung der Anschau- 
ung zu vereinen. Daneben erhielt das eigene Schaffen 
neuen Auftrieb. Nächtliche StraBenbilder entstanden, 
Akte, hier naturalistisch durchgebildet, dort nahezu 
vôllig in reine Form verwandelt. Leichtkolorierte 
Tusch-Federzeichnungen bereicherten die technischen 
Mittel, Graphiken, in denen die Lichtformen abermals 
ihr selbständig-geisterhaftes Leben in vieltoniger Schat- 
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tenwelt führen. Nach vierjährigem Wirken zwang ein 
Kropfleiden Otto Meyer zum Abschied von der gelieb- 
ten Lehrtätigkeit. Die schôpferische Arbeit lief weiter 
mit Aktreihen, Bildnissen von Verwandten aus der Ber- 
ner Heimat, erschütternden Selbstdarstellungen des 
Todgeweihten, dessen letztes Werk Entwurf eines gro- 
Ben, Fläche und Raum, Geometrie und Natur verknüp- 
fenden Wandbilds war. 


Schlemmer hat in menschlich schôner Bescheidenheit 
Otto Meyer stets als Vorbild, ja als Überlegenen be- 
trachtet. Nur halb mit Recht. Wohl war ihm die zähe 
Beharrlichkeit des Schweizers im Aufspüren und Ver- 
folgen eines ein für allemal erwählten Ziels nicht gege- 
ben. Doch nur, weil seine reichere, in Malerei, Plastik, 
Graphik und Plastik, in Bühne, Tanz und Spiel um- 
herschweifende Phantasie allzu viele lockende Môglich- 
keiten sah. Auch schritt bei aller Verehrung Schlemmer 
dem Freund doch nur dorthin nach, wohin auch die 
eigene Natur ihn rief. Er selbst stand nie an einem 
Scheidewepg, der hier zu künstlerischem, dort zu ethisch- 
religiôsem Wirken wies, räumte, von Hause aus ôstli- 
cher Weisheit zugeneigt, nie dem Christlichen eine be- 
stimmende Rolle in seinem Schaffen ein. DaB Otto 
Meyer in den Schulbildern sein Thema gefunden hatte, 
spornte ihn nur an, das ihm selbst gemäfe zu ergrün- 
den, auszubilden und festzuhalten. Um so bereitwilliger 
vertraute er sich dem Erfahreneren an, wenn dessen 
Rat und Tat ihm Bestätigung eigenen Strebens, eigenen 
Wesens schenkten. Wie vorab bei der Verschmelzung 
des Geometrischen mit dem Organischen. Da indes 
Schlemmers Liebe zur Natur, im Gegensatz zu Otto 
Meyer, nicht ebenso ausgeprägt war wie seine Liebe 
zur Form, tritt das ordnende Prinzip bei 1hm offener 
zutage. So bildet das System der senkrechten, waag- 
rechten und diagonalen Achsen aus den «Linien in 
Tinte» in manchen Bildern Schlemmers den Rückgrat 
des Aufbaus. Auch ist die in der Spätzeit sich häufende 
Einbettung vorwiegend ovaler Hellformen in vieldeu- 
tiges Dunkel wohl mit auf das Vorbild des Freundes 
zurückzuführen. Schlemmer hat dies selbst in einem 
Bild verkündet: Die «in memoriam O M» beschriftete 
Dreikôpfe-Komposition bezeugt ein so tiefes Sichein- 
fühlen in die Gestaltungsweise des Schweizers, daB sie 
von dessen Hand geschaffen sein kôünnten. Man wird in 
Schlemmers Lebenswerk noch mancherlei nachzuwei- 
sen vermôügen, was einer Anregung Otto Meyers ent- 
sprang oder doch zu entspringen scheint. Allein bei 
dem innigsten Freundschafts- und Arbeitsbund zweier 
so ursprünglich schôpferischen Naturen läft sich der 
Anteil wechselseitigen Gebens und Empfangens nicht 
errechnen. GewiB ist, dafB das Lebenswerk jedes von 
beiden ohne die Begegnung mit dem anderen minder 
reich geworden wäre. Otto Meyer selbst hat den Jün- 
geren als Ebenbürtigen geachtet. Die Besprechung eimer 
Zürcher Ausstellung Oskar Schlemmers 1931 im 
«Werk» schloB mit den Worten: «In allem und vor 
allem ein groBer reiner Ernst, rein erhalten und ent- 
faltet durch Erkenntnis und Ahnung neuer hoher und 
schôner Notwendigkeiten. » 


lLeschbacher, Stier, Stein. Aufstellung 


Hünstler in der Werkstatt 


an der Züka, Zürich, Herbst 1947. Photo: Hugo P. 


HANS AESCHBACHER 


Hans Aeschbacher wurde 1906 in Zürich geboren. 
Seine Vorfahren väterlicherseits waren Bauern des Em- 
mentals; die Mutter stammt aus einer Bauernfamilie 
der Thunersee-Gegend, von der ein Zweig Steinbrüche 
besaS. Bis zu seinem 30. Lebensjahre übte Aeschbacher 
verschiedene rein handwerkliche Berufe,aus, doch malte 
er seit seinem 16. Lebensjahre in der Freizeit. 1926 
besuchte er Italien, 1931 Paris. Sein Plan war, Kunst- 
maler zu werden. Die Berufung für die Plastik zeigte 
sich, als er, ohne je eine Steinhauer- oder Bildhauer- 
lehre gemacht oder eine Kunstschule besucht zu haben, 


eines Tages direkt aus dem Stein nach der inneren Vor- 
stellung einen Mädchenkopf herausschlug. Diese erste 
Arbeit, die sich heute im Besitze der Stadt Bern befin- 
det, glückte ohne jegliche Schwierigkeit. Damit war 
sein künstlerischer Weg entschieden. In drei aufeinan- 
derfolgenden Jahren, 1938 bis 1940, erhielt Aesch- 
bacher als Bildhauer das eidgenôssische Kunststipen- 
dium. Seit 1936 beteiligte er sich an den groBen schwei- 
zerischen Kunstausstellungen und an Sonderausstellun- 
gen. Er ist in Zürich ansässig. Werke in 6ffentlichem 
Besitz befinden sich in Bern und in Zürich. 


Herdeg SWB, Zürich | Taureau, pierre | Bull, 


Hans Aeschbacher, Weibliche Figur, 1942, Stein. 


Hans Aeschbacher, Weiblicher Kopf, 1941, Stein. Photo: Ernst Koehli SWB, Zürich | Tête de femme, pierre | Woman’s Head, stone 


Zu meiner Plastik 


von Hans Aeschbacher 


Beim Besuche von Ausstellungen fiel mir immer wieder 
auf, daf eine routinierte Oberflächentechnik (Modellier- 
technik) die hohle Form der Plastik zu verdecken such- 
te. Es wurde mir klar, da die Methode des Modellierens 
auf drei indirekten, abgewandelten Vorgängen auf- 
baut, vom Lehm über den Gips zur Bronze, wobei das 
Resultat die Oberfläche ist. Diesen Arbeiten fehlt das 
Phänomen des direkten Materials (Stein und Holz). Das 
Geheimnis der Bildhauerei dringt aus dem Innern der 
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Photo: Theo Frey, Zürich 


Substanz in den Raum. Dabei ist das Tektonische zeit- 
bedingt. Im Triumphe der impressionistischen Malerei 
war die Bildhauerei verkümmert, bis Maillol 1hr wieder 
den eigenen Weg wies. Während Archipenko, Brancusi, 
Laurens, Moore und andere im Geiste der Zeit formen, 
begnügte man sich in der Schweiz mit kleinbürgerli- 
chen unplastischen Aktposen. — Meine Arbeiten môch- 
ten ein Versuch der Auseinandersetzung mit den ele- 
mentaren Formwerten von Kôrper und Raum sein. 
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